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二五
はじめに
　
従来の楽府文学研究において創作年代を確定できない琴曲歌辞が
相当数存在する。たとえば、 『楽府詩集』 「琴曲歌辞」には、上古の聖賢の作と伝えられる作品が二十首以上収録されているが、民国期以来、しばしば信憑性に欠けると批判され、なかには「琴曲歌辞」という分類そ ものを楽府詩から除外して考察する研究者さえい
る（１）
。
その後、逯欽立の『先秦漢魏晋南北朝詩』では に未収の作品も含め約五十首を、基本的 両漢の「擬作」として「全漢詩」巻に収録している。 か 近年の研究のなかに 、それらが後人の擬作という点を追認しつつも 制作年代は逯欽立の比定よりさらに遡り、先秦期にはすでに流行していた、と主張す も もある（２）
。
　
制作年代に関わる問題は、今後、いっそう議論を深めてゆかねば
ならない課題ではあるが、本論ではこの問題については論じない。本論では、先秦の琴歌と伝えられたものの多くが漢代の文献に記録され後世に伝わったという事実に とくに注目する。というのも、「琴」と「操」という琴楽思想史上最も重要な概念が、漢代に確立しているからである。すなわち、 「琴」 単なる楽器 枠を超え儒家的な禁欲精神の象徴物としての地位を確立する ともに、琴曲を表象する「操」の語に儒家的な節操が重ね合わされ よう なったのが漢代である。こ ように、上述のような琴曲の制作年代の問題やあるいはその伝承等の問題を考え 際、漢代における琴楽思想成熟過程は看過できない問題と筆者は考える。　
以上のような観点に立ち、本論では、漢代において「琴」と
「操」という二大琴楽観念が醸成された経緯を明らかにし、同時に琴楽思想史において漢代が大きな画期であったことを証明した 。
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漢代における琴楽思想の観点から
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前漢文献における「琴」
　
これまでの研究によれば、琴楽の演奏が先秦時代において既に盛
んに行われていたということが定説になってい
る（３）
。当時における琴
楽の存在を伝える資料 してはしばしば以下の文献が挙げられている。　
①
　
 夔曰、 「戛擊鳴球・搏拊・琴・瑟、以詠。 」祖考來格、虞賓在位、群后德讓。
（夔曰く、鳴球を
戛かつ
擊げき
し、琴瑟を
搏はく
拊ふ
して、以て詠ずれば、祖
考來り
格いた
る。虞賓位に在り、羣后德もて讓れり。 ）

（ 『尚書』 「益稷」 ）

　
②
　
琴瑟擊鼓、以御田祖。以祈甘雨、以介我稷黍。以穀我士女。
（琴瑟鼓を擊ち、以て田祖を
御むか
ふ。以て甘雨を祈り、以て我が
稷黍を介る。以て我が士女を穀ふ。 ）

（ 『詩経』 「甫田」 ）
　
③
　
我有嘉賓、鼓瑟鼓琴。鼓瑟鼓琴、和樂且湛。
（我に嘉賓有り、 を鼓し琴を鼓す。瑟 鼓し琴 鼓し、和樂して且つ
湛たの
しむ。 ）

（ 『詩経』 「鹿鳴」 ）
　
④
　
參差荇菜、左右采之。窈窕淑女、琴瑟友之。
（參差たる荇菜、左右之を采る。窈窕たる淑女、琴瑟之を友とす。 ）

（ 『詩経』 「關雎」 ）

　
⑤
　
宜言飲酒、與子偕老。琴瑟在御、莫不靜好。
（宜しく
言ここ
に酒を飲み、子と偕に老いん。琴瑟御に在り、靜好
ならざるは莫し。 ）

（ 『詩経』 「女曰鶏鳴」 ）
これらの用例は、郊廟（①②） 、饗宴（③） 、日常生活（④⑤）など当時様々な場面で琴楽が用いられていたことを物語っているが、琴と瑟とが一揃えで描かれているのが特徴的と言える。　
また、先秦士人が既に琴に対して特別な観念を込めていた例とし
ては、しばしば以下の記述が挙げられて る。　
⑥
　
君無故玉不去身、大夫無故不徹縣、士無故不徹琴瑟。
（君は故無くして玉身を去らず、大夫は故無 して縣を徹さず、士は故無くして琴瑟を徹さず。 ）

（ 『礼記』 「曲礼」 ）
　
⑦
　
君子之近琴瑟以儀節也。非以慆心也。
（君子の琴瑟に近づくは以て節に
儀のっと
るなり。以て心を
慆
ほしいまま
にする
に非ざるなり。 ）

（ 『春秋左氏伝』 「昭公元年」 ）
これらにしても、士や君子の楽器として描かれているのがやはり単一の琴ではなく「琴瑟」である点、留意されるべきだろ
う（４）
。
　
それに対して、漢代には『
雅琴
4
趙氏七篇』 、 『
雅琴
4
師氏八篇』 、 『
雅
4
琴
4
劉氏九十九篇』という文献が編纂された
り（５）
、また琴について「
雅
4
琴
4
者、楽之統也。 （雅琴は、楽の統なり。 ） 」 （応邵『風俗通義』 ）と
記載する文献があるように、琴がしばしば「雅琴」という語で称されている。 「雅俗」という対立概念において「雅」は、常に絶対的な正統性・優位性を有している。そのため「雅 」という称号は、単に当時の琴が「琴瑟」から独立していたことを表すだけ なく
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士人の琴に対する一般的評価が既に確立していたことを示しているといえるだろう。　
また、いわゆる先秦文献における「琴瑟」の称揚は、未だ必ずし
も意識的に記述されたものではない。たとえば、⑥『禮記』 「曲禮」における琴瑟は、君子にとっての玉、大夫にとっての縣と共に列挙されているように、必ずしも琴のみに対する叙述 いうわけではない。 らに⑦『左伝』の文言に至って 、琴瑟の音楽が逆に「心を慆に」してしまう危険性を孕んでいるからこそ、聴く側が主体的にそれを戒めるために「節 儀る」ことを必要としてい ようにもとれる。つまり、先秦文献における琴の効用はけして絶対的なものではなく、むしろ未だ潜在的な段階に留まっているといってよいだろう。　
これに対して以下のような前漢期の記述からは、文人たちがそれ
を意識的に書き表そうとした痕跡を見ることができ 。　
①
　
神農初作琴也、以歸神杜淫、反其天心。
（神農の初めて琴を作るや、以て神に歸して淫を
杜とざ
し、其の天
心に反る。 ）

（前漢
　
劉安『淮南子』 「泰族訓」 ）
　
②
　
昔者神農造琴、以定神、禁淫嬖、去邪欲 真者也。
（昔神農琴を造り、以て神を定め、淫嬖を禁じ、邪欲を去らしめ、其の真なる者に反るなり。 ）

（前漢
　
揚雄『琴清英』 ）
ここに見える琴の効用は聴く側の戒めを必要としない。 ぜなら琴は人々の「淫を
杜とざ
し」 「邪欲を去らしむる」ための手段そのもので
あるため、そこには心をほしいままにする余地が無いからである。しかし科学的に考えれば、先秦より漢代 至 間に、たとえ琴が楽器の精度の向上によって藝術的感染力を深めたということはあっても、実際に人 欲望を抑制するような神秘的な力を持つようになったとは考え難い。また、琴を神農 る創造物として伝え 点はいかにも伝説めいた話である。むしろこれ 琴の効用 強調するための誇張表現 して考えるのが穏当だろう。仮に記録者がこれら 真実だと信じ込んでいたとしても、少なくとも三皇五帝という創造者が琴の神秘的な効用に対してあ 種の信憑性を与える関係にあったという点は明らかであ
る（６）
。
　
このように、先秦期における琴の描写と前漢期におけるそれを比
較してみれば、文人が意識的に誇張的な表現を用いて記述したか否かという点に異同が見られるため、両者の間に一つの大きな転換点を認めることができるだろう。　
また、このようにして描かれた琴の姿は、琴以外の楽器を描く表
現に対しても少なからず影響を与えてい 。すなわち、前漢詠物賦において他の楽器を称揚する場面におい も、当時一般的 認知されていた琴の効用を前提とした表現が見える。たとえば、王褒「洞簫賦」は、洞簫 音が聴く者に与え 効用 以下のように描いている。
故貪饕者聽之而廉隅兮、狼戾者聞之而不懟。剛毅彊
反仁恩兮、
嘽唌逸豫戒其失。
鍾
期牙曠
悵然而愕兮、
杞梁之妻
不能為其氣。
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師襄
嚴春不敢竄其巧兮、浸淫叔子遠其類。
（故に
貪たん
饕とう
なる者は之を聽きて
廉れん
隅ぐう
となり、
狼ろう
戾れい
なる者は之を
聞きて
懟うら
みず。
剛ごう
毅き
彊きょう
の
ぼう
ものも仁恩に反り、
嘽たん
唌たん
逸いつ
豫よ
のも
のも其の失を戒む。鍾期牙曠も悵然として
愕おどろ
き、杞梁の妻も其
の氣を為すこと能はず 師襄・嚴春も敢て其の巧を
竄まじ
へず、
浸しん
淫いん
たる叔子も其の類を遠ざく。 ）

（王褒「洞簫賦」 ）
「その音色は、鍾子期・伯牙を驚かし、杞梁の妻も息まくことをできなくさせる。師襄や厳春はその巧みな技術を奮う場が無い。 」と、伯牙、杞梁の妻、師襄という人名が見えるが、彼らはいずれも琴の名手ないし古琴曲の創造者 して知られる人物である。　
まず鍾子期と伯牙は「知音」の語源となった故事で有名であり、
典故は『呂氏春秋』などに見え
る（７）
。杞梁の妻は中国四代故事の一つ
「孟姜女」のことであり、彼女と琴を結び付ける記事は『琴操』「杞梁妻」に見え
る（８）
。師襄は孔子が師事して「文王操」を学んだと
言われる人物であり、故事は『史記』 「孔子世家」などにみえる。このようにわざわざ琴楽で名を知られた人物を持ち出し、彼らでさえも洞簫の音色には敵わないだろうと述べているからには、世間の琴楽に対する尊崇を逆に利用した表現ということができるだろ
う（９）
。
　
王褒は前漢宣帝の頃に活躍していた文学家であるので、琴の優位
性を主張した劉向、桓譚らとほぼ同時代を生きた人物である。王褒が洞簫 称賛するために琴家の故事 触れたの 、劉向らに代表される同時代の琴論が士人社会において一定以上の影響力を発揮して
いればこそである。したがって、前漢期には琴を単独で採りあげて称揚するための文章が書かれたばかりでなく、その言論が琴以外のことを記 場面においても非常に強い影響力を持っていたことを指摘することができる。
後漢文献における「琴」
　
上述のように琴をめぐる叙述において先秦と前漢の間には一つの
画期が見出されたが、誇張的な表現を用いて琴を称揚する記述は後漢期に著された文献にも以下のように見え、前漢期におけ それよりも、更 琴を称揚せんとする意識が顕在化して るといえる。
君子
4
所常御者、琴
最
4
親密。
（君子の常に御する所の者、琴は最も親密たり。 ）

（後漢
　
応邵『風俗通義』 ）
八音
4
広博、琴徳
最
4
優。古者聖賢、翫琴以養心。
（八音広博なるも、琴徳最も優れたり。古くは聖賢、琴を翫びて以て心を養ふ。 ）

（後漢
　
桓譚『新論』 ）
琴が君子の楽器として描かれている点については、先秦文献の「君無故玉不去身、大夫無故不徹縣、士無故不徹琴瑟。 」 （ 『礼記』 曲礼」 ）という記述をその濫觴と見ることができるが、それは上述の通り玉、縣、 瑟が並列される状態であり、琴のみ 焦点を当て記述ではなかった。それに対して後漢期には 琴は君子の携帯物の
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中でも最も親密なものであり、またありとあらゆる楽器の中でも最も優れた のであると記されている。このように後漢期において琴は、文字通り最大級の評価を与えられ に至っている。　
そして、琴の効用を強調して描こうとする漢代文人の意識は、同
時代の文学表現である琴賦作品においてもまた見 ことができ『全漢賦校注』によれば、現存する漢代詠琴賦には劉向「雅琴賦」 、傅毅「琴賦」 、馬融「琴賦」 、蔡邕「弾琴賦」があるが、いずれも断片であるためそれらを直接分析す ことはできな
い
）（（
（
。しかし、文学
作品を文人の意識の精華であるとするならば、以下数点の琴賦における言語表現がたとえ断片であるとしても、 れらを後漢士人による琴の称揚が意識的行為であったことの傍証とすることに大過は無いだろう。　
①
　
葳蕤心而自愬兮、伏
雅琴
4
之循則。
（
葳い
蕤ずい
たる心自ら
愬さく
として、雅琴に伏し則に循ふ。 ）

（後漢
　
劉向「雅琴賦」 ）
　
②
　
蓋
雅琴
4
之麗
、乃升伐其孫枝。
（蓋し雅琴の麗
たるは、乃ち升りて其の孫枝を伐てばなり。 ）

（後漢
　
傅毅「琴賦」 ）
　
③
　
遂雕琢而成器、揆
神農
4
之初制。
（遂に雕琢して器とし、神農の初制を
揆はか
る。 ）

（同右）
　
④
　
明仁義以厲己、故
永御
4
而
密親
4
。
（仁義を明らかにし以て己を
厲はげま
し、故に永く御して密にして親
し。 ）

（同右）
まず、上掲資料との共通点として、 『風俗通義』と同じく琴を「雅琴」という語を用いて称している点（①②） 、 『淮南子』や『 清英』と同じく琴を神農による創造物 描いている点（③）を指摘するこ ができる。　
さらに、琴を自己の修養のために肌身離さないという旨もみえ
（④） 、これは上掲の「君子所
常御
44
者、琴最
親密
44
。 」 （後漢
　
応邵
『風俗通義』 ）と文字遣いが非常に共通している。したがって、琴を君子の楽器として表現する記述については、先秦文献の「士無故不徹琴瑟」 （ 『禮記』卷四「曲禮 ）から、後漢初の傅毅「琴賦」を経て、さらには後漢後期の応邵『風俗通義』に至るという継承発展関係を見出すことができる。　
また、前漢文献における琴についての観念と後漢文献におけるそ
れとをより仔細に比較してみれば、そこには以下のような変遷 窺うことができる。すなわち、前漢の琴楽思想 儒家礼楽思想と道家隠逸思想 が混在していたのに対して、後漢の琴楽思想は道家思想を極力排することで国教として 儒教観念による整備がより進められたものである いえる。　
たとえば、前漢劉安の『淮南子』には上掲のように「神農初作琴
也、以歸神杜淫、反其天心。 」 いう文言があるが、この記述は明らかに『文子』の「聖人初作樂也、以歸神杜淫、反其天心。 （聖人
三〇
の初めて樂を作るや、以て神を歸して淫を杜し、其の天心に反る。 ） 」という記述を襲ったものである。 『淮南子』は道家思想の影響を強く受けた書物であり、また『文子』も老子の弟子といわれる文子の言行録で、 『漢書』芸文志において「道家類」に分類される書物である。したがって、 『淮南子』 ける琴の定義は道家思想の影響を直接的に受けて導き出されたものといってよいだろう。おそらくは、 『 』が音楽全般の起源について叙述したも を、神農による琴創造の話にすり替えたものと見られ 。　
また、同じく上掲の揚雄『琴清英』の記述にしても「反其
真
4
者」
と言う記述が楊朱の「全性保真（性 全うし真を保つ） 」という考え方に通じるので、道家思想 影響を反映し 看做される。やがて時代が後漢に入ると、琴楽の効用についての叙述は一見そまでと同じような表現を用いつつも、その力学を大き 転換しる。後漢士人における琴の定義は儒 理論 よっ かなり整理されたものになってい 。たとえば班固『白虎通義』は琴を以下のように定義付けている。
琴者、禁也。所以禁止淫邪、正人心也。（琴は、禁なり。淫邪を禁止し、人の心を正すが所以なり。 ）

（班固『白虎通義』 ）
『白虎通義』は経学を議論するために招集された後漢章帝建初四年の白虎観論議を記録した文献である。そこには琴が「淫邪を
禁止
4
し、
人心を
正
4
す。 」という教化の作用を持つものであることが明確に定
義されている。前漢における「
杜
4
淫」 「
禁
4
淫嬖」という叙述を受け
継ぎながらも、 「天心」 （本性）や「真者」 （本来の姿）に「
反
4
」る
と記されていたのを「人の を正す」という表現に変更している。ここにいう「正す」とは、単に「元通りにする」とか「正しい状態にする」 ような漠然とした意味 表 語ではなく、ある理想的規範的状態（にすること）を表す語として解 べきだろう。すなわち、 「其身
正
4
不令而行、其身不
正
4
雖令不從。 （其の身正しければ
令せざるも行ひ、其の身正しからずんば令 と雖も從はず。 （ 『論語』 「子路」 ）や 政者
正
4
也。子帥以
正
4
、孰敢不
正
4
。 （政は正なり。
子
帥ひき
ゐるに正を以てすれば、孰か敢て正ならざらんや。 ） 」に言う所
の「正」である。おそらくは 道家思想を反映していた前漢文献の琴楽思想が儒教国家の公式見解としては相応しくないと考えられたため、礼楽思想におけ 教化を実現するための道具とし 描き直されたのではないか。 としての漢王朝の変遷過程を反映していると同時に ここにもやはり琴を国家政策に相応しい形で描ことした後漢文人の積極的な意識が窺える。　
その後も、たとえば応邵『風俗通義』が「雅琴」のイメージと重
ね合わせて「故琴之為言禁也、雅之為言
正
4
也、言君子守正以自禁也。
（故に琴の言たるや禁、雅の言たるや正、言ふこころは君子の正を守りて以て自ら禁ずるなり。 ） 」と記す ど、琴は重ねて儒家思想の理論によってその性格を定義づけらている。　
このように、琴の性格についての叙述が依然潜在的であった先秦
「琴」と「操」
三一
期と、それを既に意識的に叙述し始めている漢代とでは、琴楽思想に大きな異同があるといってよいだろう。また、 における叙述をより仔細に観察すれば、国家権力からの規定をそれほど受けず比較的自然 発展していた前漢期の琴文化と、それに対して国教である儒教思想に取り込まれていった後漢期のそれと 差異は歴然としてい ため、琴楽思想の歴史において 前漢と後漢の間にまた一つ大きな画期を認めることができるだろう。
「操」のこと
　
後漢士人によって儒家思想の立場からの「琴」の定義が確立され
た一方で、漢代には琴楽におけるもう一つの主要概念「操」 登場し、後漢末期頃まで 一定程度の成熟を遂げていたということ言えるようである。　
そもそも「操」とは「将帰
操
4
」 、 「岐山
操
4
」のように曲名の末尾に
付けられる字である。 『楽府詩集』には「操」 付く十八種 府題がすべて「琴曲歌辞」の項目に収録されているので、それは表面上、琴曲であることを標示する役割を担う術語であ といってよい。これについて従来は、元々琴を奏することを表す他動詞「操」が次第に曲名の一部として用いられるようになったという説明がされい
る
）（（
（
。動詞用法は「使與之琴、操南音。 （之に琴を與へて、南音を操
さしむ。 ） 」 （ 『春秋左氏伝』 ）に見え、名詞用法は「心悲、用援琴而
鼓之、初為淋雨之操。 （心悲しければ、琴を用援して之を鼓し、初めて淋雨の操を為す。 ） 」 （ 『列子』 「湯問」 ） 、 「遂隱而鼓琴以自悲、故傳之曰箕子操。 （遂に隱れて琴を鼓して以て自ら悲しむ、故に傳へて箕子操と曰ふ。 ） 」 （ 『史記』卷三十八「宋微子世家」 ）に見える。　
その後「操」は、琴曲の標示であるだけではなく、琴楽思想にお
いても重要な意味を持つ語 して変容していった。たとえば後漢初の桓譚『新論』 「琴道」には以下のような記事が見える。
琴有伯夷之
操
4
、窮則獨善其身、不失其操、故謂之操。
（琴に伯夷の操有り、窮れば則ち獨り其の身を善くし、其の操を失はず、故に之を操と謂ふなり。 ）

（ 『文選』巻十六「長門賦」李善注所引桓譚『新論』 「琴道」 ）
ここにいう「伯夷之操」 「操」は琴曲のことで、 「不失其操」の「操」は節操の意を表す一般名詞である。後者は、 『漢書』 「張湯伝」の「湯客田甲雖賈人、有賢操。 （湯の客の田甲は賈人と雖も、賢操有り。 ） 」 顔師古が「操謂所執持之志行也。 （操は執 する所の志行を謂ふなり。 ） 」と注釈をつけているのと同義であろう。したがって桓譚はここで、 「伯夷之操」という曲名に の字が用いられている理由 、そ 琴曲が困窮した場面においても士 して固持すべき「節操」を失わないという内容を持っていたからであると説明していることになる。　
しかし、琴の演奏を表す動作動詞「操」が既に『左伝』に見えて
三二
いる以上は、桓譚の説明はただ思想的側面からの言及にすぎない。したがって、琴楽における「操」という語は、①琴曲の演奏を表す動作動詞から転じて琴曲を表すようになった名詞「操」と、②「節操」の意を持つ名詞「操」とが合わさって成立していると考えるべきだろう。　
ここで注意すべきは、後者の「操」が後漢士人の儒教経典解釈に
基づいて成立したものであると考えられる点である。以下、その点について詳しく論証していくことにする。　
まず、琴曲の名には「操」の他に「暢」が用いられることもあり、
同じく『新論』 「琴道」に、 「 『堯暢』 、達則兼善天下、無不通暢 故謂之暢。 （ 『堯暢』は、達すれば則ち天下を兼ね 善くし、通暢せざる無し、故に之を暢と謂ふ。 ） 」 （ 『文選』巻三十四「七發」李善注引『新論』 「琴道」 ）とある。 「
達
4
則兼善天下」以下三句が、明らかに
前掲の「
窮
4
則獨善其身、不失其操、故謂之操。 」と対をなす形で記
述されていることから、 「操」と「 」が互いに対立する概念であり、
 「操」が「窮」に、 「暢」が「達」にそれぞれ対応する関係で
あったことが知られ 。　
劉向『別録』には「其道閉塞、悲愁而作者、名其曲曰操。言遇災
害、不失其操也。 （其の道閉塞し、悲愁して作る者、其の曲に名づけて操と曰ふ。災害に遇ふも、其の操を失はざるを言ふなり。 ） 」（ 『後漢書』 「曹褒伝」所引）という記述があり、 「操」は「悲愁」なる状況で作られた琴曲であると説明される。
　
後漢応邵の『風俗通義』にもほぼ同様の記述が見えるが、そこで
は「暢」と「操」の両方が列挙されており、両者の対照性は一層明らかである。
其道行
和樂而作者、命其曲曰暢
。暢者、言其道之美暢、猶不敢
自安、不驕不溢、好禮不以暢其意也。（其れ道行の和樂にして作る者は、其の曲に命じて暢と曰ふ。暢は、其の道の美暢なるも、猶ほ敢へて自ら安んぜず、驕らず溢れず、禮を好みて以て其の意を暢べざるを言ふなり。 ）其遇閉塞、
憂愁而作者、命其曲曰操
。操者、言遇災遭害、困阨
窮迫、雖怨恨失意 猶守禮義、不懼不懾 樂道而不失其操者也（其れ閉塞に遇ひ、憂愁して作る者は、其の曲に命じて操と曰ふ。操は、災ひに遇ひ害に遭ひ、困阨し窮迫し、 。怨恨失意すと雖も、猶ほ禮義を守りて、懼れず懾れず を樂しみて其の操を失はざるを言ふ者なり。 ）

（応邵『風俗通義』 ）
すなわち、 「暢」と「操」の対立は「和楽」と「憂愁」との対立に対応 る形で捉えられており、両者の間には心理的状況の差異があったことが知られる。　
このように見てくると、前漢後漢交代期の桓譚・劉向より後漢中
期の応邵に至ると、 「暢」⇔「操」 、 「窮」⇔「達」 、 「和楽」⇔「憂愁」という、互いに呼応関係を持った幾組かの対立概念からなる思想体系が形成されて たことが知られる。そのうち最も早く成立したのは「窮達」という対立概念だったようで、これは既に先秦文献
「琴」と「操」
三三
に記されている。中でも直接的なモデルとなったのは『孟子』の以下の記述であると考えられ
る
）（（
（
。
古之人、得志、澤加於民、不得志、脩身見於世。
窮則獨善其身
、
達則兼善天下
。
（古の人、志を得れば、
澤めぐ
み民に加わり、志を得ざれば、身を
脩めて世に見わる。窮すれば則ち獨り其の身を善くし、達すれば則ち天下を兼ね善くす。 ）

（ 『孟子注疏』卷第十三上「盡心章句上」 ）
したがって、上述した対立概念のすべての根源に、この『孟子』の文言が典故として存在 ていたことが知られる。ここには「得志」と「不得志」との対立も見られ、 「操」に対応する「窮」は後者に属する。ただ、ここでは操につい の直接的な言及がまだ見えないので、上述のような思想体系はやはり漢代における成熟過程を経たのちに成立したものと考える が穏当だろう。　
また、この部分に対する後漢末の趙岐（？～二〇一）による注釈
は、困窮した状況においても「修身」に努めることによって「其の操を失わず」にいられることを直接的に述べてい 。
古之人得志君國、則德澤加於民人。不得志謂賢者不遭遇也。見、立也。
獨治其身以立於世間、不失其操也、是故獨善其身
。達謂
得行其道、故能兼善天下也。（古の人は志を君國に得れば、則ち德澤民人に加わる。志を得ざるは賢者の遭遇せざるを謂ふなり 見は、立つなり。獨り其
の身を治めて以て世間に立ち、其の操を失はざるなり。是れが故に獨り其の身を善くす。達は其の道を行ふを得て、故に能く天下を兼ね善くする 謂ふなり。 ）

（ 『孟子注疏』卷第十三上「盡心章句上」 ）
「獨治其身以立於世間」が経文の「脩身見於世」を解したものであるので、 「其の操を失はず」とは修身の結果得られる境地である。　「修身」といえば「欲脩其身者、先正其心。 （其の身を脩めんと欲する者、先ず其の心を正す。 ） 」 （ 『禮記注疏』卷六十「大學」 ）が思い出されるが、この「其の心を正す」 『白虎通義』における「人の心を正 」の典故と考えられる。また、趙岐注の「不失其操也、是故獨善其身。 」という一文と、桓譚『新論』 「琴道」の「窮則獨善其身、不失其操。 」と 近似性は明 かである。したがって、後漢士人社会における琴楽思想は儒教経典を典拠にして導き出されたものであったといってよい　かくして「操」は、 『白虎通義』において定義づけられた「琴」
の概念と相俟って、儒家思想に彩られた琴楽美学を形成す ための欠くべからざる一要素となった。そこには劉向や桓譚といった前漢宣帝元帝期の士人たちによる琴への称揚を継承しつつ、班固・応邵・趙岐といった後漢士人たちの手によって琴楽思想がより一層儒教国家社会に相応しいものとして整備され 経緯を見 こ できる。
三四
おわりに
　
ところで、 「操」は上述のように漢代琴楽において確立した概念
であるといえるが、同時代及びその後に制作されたと伝えられる琴曲にはほとんど「操」の字が使われていない。たとえば、桓譚『新論』 「琴道」には「堯暢」 「舜操」 「禹操」 「文王操」 「微子操」 「箕子操」という曲名が見えるが、堯・舜・禹が上古の帝王であり、文王・微子・箕子がみな殷周革命期の人であるように、これらはいずれも先秦の人物を作者として伝えられた琴曲と見られる。また後漢蔡邕の撰と伝えられる『琴操』は、五歌・十二操 九引・河間雑歌という分類の下に五十数種の 曲の由来を記録しているが、そのうち十二操に含まれる琴曲の作者は、やはりいずれも先秦時代の人物である。一方、漢代に作られたと伝えられる琴曲については たとえば王昭君の「怨曠思惟歌」 、蔡氏五弄（ 遊春」 「淥水」 「幽居」「坐愁」 「秋思」 ）や蔡琰の「胡笳十八拍」などを見ても「操」の字は用いられな
い
）（（
（
。
　
したがって、漢代琴楽において流行していたのは、 「操」類琴曲
の作歌を実際に行うことではなくて、むしろ「それらが先秦時代に創造されたものである」という伝説を
記録する行為
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であるといえる。
同時代における琴楽をめぐって、 「琴」や「操」という儒家観念に規定されていた思想体系と、実際に創作されていた琴楽とがある程
度乖離していたという現象を指摘することができる。　
漢帝国崩壊後の魏晋期には、竹林の七賢の一人嵇康が登場し、
「声無哀楽論」を著して音楽全般についての儒家思想に囚われた言論に異を唱え、また「琴賦」を制作して琴が最も偉大な音楽芸術であるということを示し
た
）（（
（
。たとえば「琴賦序」に「衆器之中、琴德
最優、故綴敍所懷、以為之賦。 （衆器の中、琴德最も優れたり、故に綴りて懷ふ所を敍べて、以て之が賦を為る。 ） 」とあるように 嵇康は桓譚の語を継承して、ありとあらゆる楽器の中で琴がたものであること 明確に主張している。　
しかし、以下の部分が象徴する嵇康の琴楽観は、漢代士人社会の
それとは既に大きく変質していた。
是以伯夷以之廉，顏回以之仁，比干以之忠，尾生以之信．惠施以之辯給，萬石以之訥慎．
 其餘觸類而長，所致非一．同歸殊途，
或文或質．總中和 統物 咸日用而不失．其感人動物，蓋亦弘矣！（是を以て伯夷之を以て廉にして，顏回之を以て仁なり。比干之を以て忠にして，尾生以之を以て信なり。惠施之を以て辯給にして，萬石之を以 訥慎なり。其の餘類に觸れて長じ，致る所一 非ず．歸を同じくして途を殊にし，或いは文或いは質なり．中和を總べて 物 統べ 咸日々用ひて失せず．其の人を感ぜしめ物 動かすこと，蓋し亦た弘し！）

（嵇康「琴賦」 ）
彼の琴楽観とはすなわち、伯夷ならば「廉」 、顔回ならば「仁」と
「琴」と「操」
三五
いうように、それぞれの人間に本来的に備わっている長所を一層助長させ、人間の本来あるべき姿に帰すことであっ
た
）（（
（
。また「所致
非
4
一
4
」というのは絶対的な規範が存在しないという意味であり、 『白
虎通義』に見える「
正
4
人心」と一線を画す考え方といえる。
更に同篇には、 「是故懷戚者聞之、莫不
懍慘悽、愀愴傷心。含哀
懊咿、
不能自禁
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。 （是の故に
戚うれ
ひを懷く者之を聞け
ば
さん
、
懍りん
慘さん
悽せい
と
して、
愀しゅう
愴そう
として心を傷めざるは莫し。哀しみを含みて
懊おう
咿い
し、
自ら禁ずる能はず。 ） 」というように、悲しみを抱いているものが琴楽を聴けば心を痛めて自ら止めることができないと述べる段があ 。これなどは、 『白虎通義』や『説文解字』における「琴は禁なり」という定義に真っ向から反対するものであり、この意味において、嵇康「琴賦」にみえる琴楽観は、漢代士人社会 おけ 通念から既に一歩を踏み出したものである。　
また、先に見たように、琴文化の初期発達段階である前漢期にお
いては、未だ道家思想より導き出された音楽美学が排除されて ない状態であった。その意味において嵇康の「琴賦」 、琴 美学理論を再度道家思想に寄せて説き直すことで、後漢期におい 儒家的規範意識に囚われた琴楽観を再度自然な方向へと解き放つ試みであったといってよいだろう。このようにして見れば 士人社会における琴楽観がいかに不自然であり、またそれゆえ 琴楽史においていかに特別な時期であったかが、よ 一層浮き彫り され 。　
嵇康没後からまた少し経つと、 「無弦琴」に象徴されるような隠
逸思想的な琴の美学が確立するに至る。ここで注目すべきは、儒家の立場からの琴にしても、道家の立場からの琴にしても、それらの後ろ盾となるべき理論がいずれも漢代社会において既に具えられていた点である。これらを受け の六朝以降におけ 琴文化の発展については、また稿を改めて論じることとする。　　
注
（１）

梁啓超（一八七三～一九二九）は『中国之美文及其歴史』 （東方出版社、
一九九六年）で楽府詩を「郊廟、燕射、鼓吹、横吹、相和、清商、雑曲」七種類に分類し、琴曲歌辞については言及していない。また、王易は『楽府通論』 （神州国光社、一九三三年）で「古琴曲不必有辭、蓋以聲寫心、意在言外也。後人揣古人之意別制為辭而與古無關。今所傳上古聖賢之作、多不足信。 （古琴曲必ず も辭有らず、蓋し聲を以て心を寫し、意は言外に在るなり。後人 人の意を揣
はか
りて別に辭を制
つ
為く
るも古と關はる無し。今
上古の聖賢の作と傳ふる所、多く信ずるに足らず。 」と述べ、先秦期に未だ琴歌が発生していなかったこと 前提として、上古琴曲歌辞を退けている。
（２）

周仕慧上掲著書参照。
（３）

楊蔭瀏『中国古代音楽史稿』 （人民音楽出版社、一九八一年） 、許建『琴
史初編』 （人民音楽出版社、一九八二年） 、周仕慧『琴曲歌辞研究』 （北京大学出版社、二〇〇九年）など参照。
（４）

この点に関して吉川良和「漢代琴楽と孔子楽鼓琴疑義」 （ 『 橋論叢』一
二六巻二号、二〇〇一年）は、出土琴の状況から見て先秦 楽に左手で弦を押さえる観念が無かったと判断できることを前提とし 、琴の奏法が結果的に右手主奏の瑟とほぼ変わらなかったため混同されたものであろうと推察している。
三六

　
一方で、先秦文献に単一の琴として記述される例には以下のようなもの
があり、そこからは当時の琴が葬礼と大きく関係するものであったことが知られる。
三日而食、三月而沐、期而練、毀不滅性、不以死傷生也。喪不過三年、苴衰不補、墳墓不培、祥之日、鼓素
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琴、告民有終也。
（三日にして食し、三月にして沐し、期して練し、毀るるも性を滅ぼさず、死を以て生を傷めざるなり。喪三年を過ぎざれば、苴衰ふるも補はず、墳墓培はず、祥の日、素琴を鼓し、民に終わる有るを告げるなり。 ）

（ 『礼記』 「喪服」 ）
顏淵之喪、饋祥肉。孔子出受之、入、彈琴
4
而後食之。
（顏淵の喪するや、祥肉を饋る。孔子出でて之を受け、入りて、琴を彈じて後に之を食らう）

（ 『礼記』 「檀弓」 ）
孔子既祥、五日にして琴
4
を彈ずるも聲を成さず。
（孔子既に祥たりて、五日にして琴 彈ずるも聲を成さず。 ）

（同上）

すなわち、 『礼記』 「喪服」に端的に規定されているのによれば、 「素琴」は祥月の弔い祭の際に民衆に対して人の命に終わりのあ ことを説くために弾く楽器であったようである
 。また『礼記』 「檀弓」にも孔子や顔淵の
服喪 関する場面で「琴」が登場している。上述のように先秦文献にはしばしば瑟と併称されていた ではあったが、葬礼の場面においては単独で用いられた楽器であったことが窺われる。
（５）
 『漢書』 「芸文志」参照。
（６）

漢代において琴を三皇五帝の創造物と伝える文献は他にもある。そこで
は以下のように、神農のみならず伏羲や舜も琴の創造者として伝えられている。
昔伏羲作琴、所以禦邪僻防心淫、以修身理性、反其天真。（昔伏羲の琴を作るは、邪僻を禦ぎ心淫を防ぎて、以て身を修め性を理め、其の天真に反るが所以なり。 ）

（後漢
 蔡邕『琴操』 ）
昔者舜作五弦之琴、以歌南風。
（昔舜五弦の琴を作りて、以て南風を歌ふ。 ）
（前漢
 司馬遷『史記』 「楽書」 ）
（７）
 『呂氏春秋』第十四卷に「伯牙鼓琴、鍾子期聽之、方鼓琴而志在太山、鍾子期曰、 『善哉乎鼓琴、巍巍乎若太山。 』少選之間、而志在流水、鍾子期又曰、 『善哉乎鼓琴、湯湯乎若流水。 』鍾子期死、伯牙破琴絕弦、終身不復鼓琴、以為世無足復為鼓琴者。 」とある
（８）

杞梁の妻に関する故事は『春秋左氏伝』や『孟子』といった先秦文献に
見える他、前漢劉向の『列女伝』にも採られているのが比較的有名だと思われるが、いずれも彼女 琴を弾ずる姿を描写し ない。

　
西晋崔豹の『古今注』には「杞梁妻者、杞殖妻妹朝日之所作也。殖戰死、
妻曰、 『上則無父、中則無夫、下則無子、人生之苦至矣。 』乃抗聲長哭、杞都城感之而頽。遂投水而死、其妹悲姊之貞 乃作歌 名曰『杞梁妻』焉梁、殖之字也。 （杞梁妻は、杞殖の妻の妹朝日の りし所なり。殖戰死し、妻曰く 『上は則ち父無し、中は則ち夫無し、下は則ち子無し、人生の苦の至りなり。 』と。乃 聲を抗
あ
げて長哭すれば、杞の都城之に感じて頽
くず
る。
遂ひに水に投じて死し、其の妹姊の貞なるを悲しみて 乃ち歌を作り、名づけて『杞梁妻』と曰ふなり。梁は、殖の字なり。 ） 」というように 「杞梁妻」という楽曲についての言及が見える。ただ が登場しないばかりか、その歌を歌ったのは杞梁の妻ではなく、彼女の妹ということに っているため、微妙に異なる話型であると考えられる。

　
北魏酈道元の『水經注』卷二十六「沭水」に以下のように記録されてい
る。
故『琴操』云、殖死、妻援琴作歌曰、 「樂莫樂兮新相知、悲莫悲兮生别離。 」哀感皇天、城為之墮。（故に『琴操』に云ふ、殖死して、妻琴を援りて歌を作りて曰く、 「樂しきは新たに相ひ知るより樂しきは莫く、悲しきは生きながら别離するより悲しきは莫し。 」と。哀しきこと皇天を感ぜしめ、城之 為に墮つ。 ）

（酈道元『水経注』 ）
「琴」と「操」
三七

これより、酈道元の参照した『琴操』に杞梁の妻が琴を弾じるくだりが記されていたことが知られる。孟姜女説話はその発生以来多くの話型が派生しているので、琴曲演奏のプロットを持つものもそのうちの一つであろう。
（９）

引用箇所前半部において、 「洞簫の音を聴けば貪欲な者も清廉となり、
残虐な者も怨みを無くす。強暴な者も仁愛を取り戻し、怠惰な者も自らの欠点に気が付く。 」と述べている部分は、 『白虎通義 の「人心を正す」という琴定義の依拠となった礼楽思想的観念が 洞簫 詠じる際 も用いられいたことを示している。こ ように 漢代詠楽器賦には共通して礼楽思に基づ て楽器の効用を描写す 習慣があったようであるが、本文において例示した琴楽の優位性を前提とした表現と矛盾するものではない。
（
10）
萬志全「漢魏六朝琴賦的音樂美學思想」 （ 『人民音楽』 、二〇一〇年）は、
漢魏期の琴賦を概括して、いずれも琴に備わった①「原材料梧桐 天性の美」②「瀟洒な演奏風格」③「次第に誘われる」④「心性の修養という藝術効果 ⑤ 自然物をも楽しませる藝術感染力」を描くの 特徴 であると指摘している。

　
また、楽器を題材とした漢賦がいずれもある決まった類型を踏襲したも
のであることは、嵇康（二二四
~
二六二）の「琴賦序」において早くも
指摘されている。
然八音之器、歌舞之象、歷世才士、並為之賦頌、其體制風流、莫不相襲。稱其材幹、則以危苦為上。賦其聲音、則以悲哀為主。美其感化、則以垂涕為貴。麗則麗矣。然未盡其理也。推其所由、似元不解音聲。覽其旨趣、亦未達禮樂之情也。（然るに八音の器、歌舞の象、歷世才士、並びに之が賦頌を為り、其の體制風流、相ひ襲はざるは莫し。其の材幹を稱すれば ち危苦を以て上と為す。其の聲音を賦すれば 則ち悲哀を以て主と為す。其の感化を美づれば、則ち垂涕を以て貴と為す。麗は則ち麗なり 然れども未だ其の理を盡くさざるなり 其の由る所を推すに、元より音聲を解せざるに似たり。其の旨趣を覽るに、亦た未だ禮樂 情に達せざる
なり。衆器の中、琴德最も優れたれば、故に懷ふ所を綴り敍べ、以て之が賦を為る。 ）

（嵇康「琴賦序」 ）

その類型とはすなわち、楽器の原材料についてそれが厳しい環境で育ったことを讃える点、その音色について悲哀を湛えたものであることを強調する点、その感化について人々の涙を誘うものであることを描写する点である。この当否についての論証は松浦崇「嵇康の「琴賦」について」 （ 『福岡大學人文論叢』 、第一三期第二号、一九八一年）に詳しい。漢代詠楽器賦の特徴を言い当てた最も早い言説であるといってよい。
（
11）
周仕慧「楽府琴歌題名考弁」 （ 『楽府学』第一輯、二〇〇六年）参照。
（
12）
窮達の理念は易からもその濫觴を見出すことができる。たとえば 「蹇、 利
西南。不利東北。 」 （ 『周易』 「蹇」 ）に対する彖伝で「彖曰、蹇、難也。險在前也。見險而能止、知矣哉。蹇利西南、往得中也。不利東北、其道窮也。（蹇は難なり。険しき、前に在るなり。険しきを見て能く止まる、知なるかな。蹇は西南に利あり、往きて中を得るなり。東北に利あらず、其の道窮まる り。 ） 」と、 「窮」の概念の原初形態 提示して る。また同篇の「象曰、山上有水蹇。君子以反身脩徳。 （山の上に水有るは蹇なり。君子は以て身を反し徳を修む。 ） 」に対して孔頴達 『正義 は 處難之世、 可以行、只可反省察、脩已德用乃除難。君子通達道暢之時、並濟天下、處窮之時則獨善其 也。 （難きの世に處れば、以て行くべからず 只だ反して省察し、已の德を脩めて用ひて乃 ち難を除くべ 。君子通達道暢の時並びに天下を濟ひ，窮の時に處れば則ち獨り其の身を善くするなり。 ） 」というよう 、明らかに桓譚『新論』や後述の『孟子』 盡心」趙岐注と共通する語句を用いて窮達の観念 展開し いる ただこれは唐代 経典解釈において見られる現象であるため、漢代士人の『孟子』解釈及び琴楽思想の影響を受けたものと考える が穏当だろう。
（
13）
また南朝梁に書かれたと見られる『碣石調幽蘭』の後段に記された曲名
の一覧においても、 「操」字の付く琴曲は見られないので、そ 後の琴楽においても「操」類琴曲を制作する動きはみられない。
三八
（
14）
福永光司「嵇康における自我の問題―嵇康の生活と思想」 （ 『東方学報』
三十二、一九六二年）参照。
（
15）
松浦崇「嵇康の「琴賦」 ついて」 （前掲）参照。
